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Zweierbasis leichter zu spielen als solche auf Dreierbasis. Das mag mit ein Grund dafür sein, daß die 
Schicht der Dreier verlorengegangen ist und nicht die der Zweier. 
Von außen ist diese Reduktion zweifelsohne durch das Herausreißen der Menschen aus ihrer 
afrikanischen Kultur, durch Vermischung und durch den Einfluß der englischen Kolonialmacht 
bewirkt worden, und dieser europäische Einfluß scheint in Jamaika besonders stark gewesen zu sein, 
stärker als in anderen vergleichbaren Fällen. Denn zum einen wurden in Jamaika auf dem relativ 
engen Raum der für den Zuckerrohrbau geeigneten Landstriche auch weiße Arbeitskräfte aus Europa 
als Sklaven beziehungsweise zur Sklavenarbeit eingesetzt, die sich rasch vermischt und starken 
direkten Einfluß ausgeübt haben. 
Zum anderen ist auch der religiöse, kirchliche Faktor in diesem Zusammenhang von großer 
Bedeutung. Wenn schon nicht oder erst spät (im 19. Jahrhundert) durch Christianisierung, so griffen 
unter der anglikanischen (Staats-)Kirche strenge Restriktionen und Kontrollen im Verein mit 
weltlichen Gesetzen und administrativen Maßnahmen in den kultischen Bereich der Sklaven ein (vom 
weltlich-kulturellen Bereich ganz zu schweigen), einschneidender jedenfalls als auf den Nachbarinseln 
Kuba und Haiti unter den katholischen Kolonialmächten Spanien und Frankreich - zumal in Haiti 
waren die Franzosen bereits 1803 vertrieben worden und das Land war seitdem de facto autonom (de 
jure erst 23 Jahre später). (Die katholische Kirche zeigte eine merkwürdige Großzügigkeit oder 
Laxheit in dieser Hinsicht; daß die Sklaven getauft waren, schien offenbar wichtiger als deren 
religiöses, kultisches Leben.) Das blieb natürlich nicht ohne Folgen für die Musik, die im Kult ein 
wichtiges Refugium hatte und hat, und die in diesem Bereich besonders strenger Kontrolle durch 
Spezialisten und durch die Gemeinschaft unterliegt. Tritt an die Stelle dieser Kontrolle die Kontrolle 
und Gesetzgebung einer fremden Macht, kann zwangsläufig das Kultleben nicht bleiben, was es war. 
Daß die synkretistischen Kulte auf Kuba und Haiti wie auch die dazugehörige Musik mehr und 
deutlichere afrikanische Elemente aufweisen, darf daher nicht verwundern. Selbstverständlich gibt es 
auch noch afrikanische Spuren in den synkretistischen Kulten Jamaikas, doch tritt europäisch-
amerikanischerEinfluß in diesen Formen deutlicher hervor als auf den Nachbarinseln. 
In anderer Hinsicht aber ist die anglikanische Kirche großzügiger und toleranter als die katholische, 
nämlich was die Bildung und Verbreitung neuer Kirchen und Sekten betrifft. Es mag durchaus sein, 
daß unter dem Anglikanismus selbst noch gar nicht so viel von dem verlorengegangen war, was in den 
Kulten aus Afrika stammte. Ein sehr weit- und tiefreichender Einschnitt jedoch muß dann spätestens 
im Laufe des 19. Jahrhunderts das Aufkommen und die Verbreitung neuer kirchlicher und religiöser 
Bewegungen gewesen sein, vor allem der Methodisten und Baptisten. Von England und Nordamerika 
kommend erfaßten sie besonders nach 1860 das religiöse und kultische Leben der Insel und zwar in 
erheblicherem und individuellerem Maße als es die Christianisierungsversuche der anglikanischen 
Kirche vorher vermocht hatten. 
Der größte Verlust an afrikanischem Erbe in den Kulten und ihrer Musik wäre demnach relativ spät 
zu datieren. Daß sich daneben, wie aus Berichten und Beschreibungen hervorgeht, bei den Ettu, den 
Maroon und im Kumina-Kult deutlich afrikanische Kultformen erhalten haben, ist um so erstaun-
licher. Erst eine umfangreiche und genaue Erforschung ihrer Musik könnte mehr Licht in die hier 
dargelegten Fragen und Zusammenhänge bringen, könnte die hier auf theoretischem Wege 
gewonnenen Erkenntnisse widerlegen oder bestätigen. 
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Mit Unterstützung der Deutschen Forschungsgemeinschaft konnte ich von Mai bis September 1981 
eine Forschungsreise nach Bali durchführen. Ziel dieses Unternehmens war es, einen ersten Überblick 
über die vielfältige Formenwelt vokaler Musik, insbesondere gesungener Dichtung, zu erhalten. 
Gestalt, Funktion und Repertoire der zahlreichen Instrumentalgattungen, die unter der terminolo-
gisch nicht weiter relevanten Bezeichnung gambelan zusammengefaßt werden, sind von Musikfor-
schern wie Jaap Kunst, Colin McPhee, Ernst Schlager u. a. bereits vor Jahrzehnten eingehend 
untersucht und ausführlich beschrieben worden, obgleich auch heute auf diesem Gebiet noch manches 
zu klären bleibt. Demgegenüber ist der Reichtum balinesischer Gesangsformen noch nahezu 
unbekannt. Dafür können Gründe genannt werden, die die Schwierigkeiten und Hindernisse, die auf 
dem Wege zum Verständnis der Vokalmusik überwunden werden müssen, sowohl aus der Sicht des 
Balinesen - des Musikers wie des Hörers - als auch aus dem Blickwinkel des abendländischen 
Betrachters deutlich aufzeigen: 
1. Der Balinese selbst bevorzugt die instrumentale Musik. Als ausübendem Musiker gibt sie ihm die 
größere Möglichkeit tätiger, kreativer Teilnahme, als Hörer beflügelt sie stärker seine Phantasie und 
kommt seinem rezeptiven Bedürfnis nach temperamentvoller, gestisch ausdrucksstarker Bewegung 
und brillantem, abwechslungsreichem Klangbild eher entgegen als die demgegenüber eher „mono-
ton" wirkende Vokalmusik. 
2. Das Haupthindernis zum rechten Verständnis der Gesänge ist - in besonderer Weise für den 
Interessierten aus dem Abendland, doch auch für den Balinesen selbst - die verwirrende Sprachen-
vielfalt der Texte. Die im Korpus gesungener Dichtung älteste Sprachschicht ist das Altjavanische, 
auch kawi (wörtlich: ,,Poet", hier auch „Dichtersprache") genannt, die an den hinduistischen und 
buddhistischen Fürstenhöfen des alten Java vom 9. bis zum 16. nachchristlichen Jahrhundert 
gepflegte, oft nur dort verstandene Literatursprache. Seit dem 13. Jahrhundert entstanden in Java und 
auch in Bali, seit der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts dann ausschließlich in Bali, Werke in der 
sogenannten mitteljavanischen und in der mittelbalinesischen Sprache. Andere Dichtungen bedienen 
sich verschiedener Mischsprachen, die die Philologie entsprechend dem Schwergewicht Balino-
Javanisch oder Javano-Balinesisch nennt. Der heutige Durchschnittsbalinese versteht ohne eine den 
Gesangsvortrag Zeile für Zeile begleitende Übersetzung keines dieser Werke. Selbst jüngere 
Dichtungen in der balinesischen Sprache, die allerdings regional unterschiedlich gefärbt ist, bedürfen 
beim Vortrag erläuternder Paraphrasierung. 
3. Ein nicht zu unterschätzender Grund für unsere gegenwärtig noch geringe Kenntnis balinesischer 
Vokalmusik ist die Tatsache, daß wir selbst die gleichmäßige Diktion instrumentaler Melodik und das 
nur bedingt fremde Klangbild der balinesischen Instrumentalgattungen weit eher mit eigenen 
ästhetischen Grundmustern in Einklang bringen können, als die diffizile Melodiebildung und die 
zumeist Befremden auslösende Klangfarbe der Gesangsstimme. 
Jede auf Verständnis und Unterscheidung gerichtete Annäherung an einen größeren musikalischen 
Komplex macht früher oder später eine Klassifizierung notwendig; und obwohl jede Klassifikation die 
lebendige Wirklichkeit beschneidet und ihr im Grunde Gewalt antut, kann man nicht auf sie 
verzichten. 
Einen ersten Anhaltspunkt für die Gruppierung der Formenvielfalt balinesischer Gesänge bietet -
im Bewußtsein der Tatsache, daß nur in Versen verfaßte Dichtung in Bali gesungen wird - die 
metrische Struktur der Texte. Die autochthone Literaturtradition unterscheidet hier vier Gruppen in 
Versen gebundener Dichtung: 
1. Die sekar agung (,,große Gesänge"). -Der Begriff sekar (wörtlich „Blume, Blüte") besagt in Bali 
wie in Java neben „Gesang" auch „Metrum, Versmaß", betont also die wesensmäßige, enge 
Sinnverknüpfung von prosodischer Struktur eines Textes und seinem musikalischen Vortrag. -
Textmerkmale der sekar agung sind - mit wenigen Ausnahmen - vier gleichgestaltige Verse (carik), 
die zusammen eine Strophe (pada) bilden; daneben eine feststehende, für jedes individuelle Versmaß 
(wrtta) verschiedene Folge langer (guru) und kurzer (laghu) Silben als metrisches Grundmuster. Die 
kakawin genannten poetischen Werke verwenden ausschließlich die altjavanische Dichtersprache 
(kawi), da nur sie eine - wenn auch nach indischem Vorbild künstlich ihr aufgesetzte - Unterschei-
dung metrisch langer und kurzer Silben kennt. Obwohl einige von den Balinesen bisweilen als 
synonym mit sekar agung gebrauchte Bezeichnungen wie kakawin, wirama, wrtta oder canda 
terminologische Verwirrung schaffen, läßt die gute Quellensituation und der noch heute hohe 
Bekanntheitsgrad die sekar agung als .weitgehend homogene Gesangsgruppe gelten. 
2. Die sekar madia (,,mittlere Gesänge"). Einziges allen sekar madia gemeinsames Merkmal ist ihr 
- verglichen mit den sekar agung und den nachfolgend beschriebenen sekar alit - geringer 
Bekanntheitsgrad, wobei ihre enge Bindung an die seit Beginn dieses Jahrhunderts ständig schwächer 
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werdende, teilweise gewaltsam zerstörte höfische Kultur diesen Niedergang erklärt. Grundelemente 
der strophischen Form sind eine festgelegte, je nach individuellem Versmaß unterschiedliche Anzahl 
von Zeilen in jeder Strophe, eine ebenfalls feststehende, oft je Vers unterschiedliche Silbenzahl und 
ein für jeden Vers vorgeschriebener Endvokal. Einige sekar madia sind mit diesen Angaben bereits 
vollständig beschrieben (z.B. Rangganoja, Siddhapalqa, Walingi u. a.); die Merkmale anderer gehen 
über die reine Strophenform hinaus: so treten einzelne nur paarweise als Doppelstrophen auf, andere 
erscheinen als doppeltes Strophenpaar mit abwechselnd je zwei kurzen (pemawak) und zwei längeren 
(penawa) Strophen (z.B. Rara Ka<J.iri, Alis-alis ijo u. a.). Einzelne Versformen werden erst im Verlauf 
einer zwei- oder vierstrophigen Einleitung ( kawitan) aufgebaut und liegen dann zu Beginn des 
Hauptteils (pengawak) in ihrer endgültigen Gestalt vor. In ähnlicher Vielfalt präsentieren sich auch 
die Sprachen der sekar madia-Texte; neben älteren mitteljavanischen, zum Teil noch aus Java 
stammenden Dichtungen (z.B. kidung Malat, kidung Wangbang wideya u. a.) und mittelbalinesischen 
Poemen stehen Werke mit gemischtem javanisch-balinesischem Vokabular. Im Gegensatz zu den 
altjavanischen Versepen mit einer entlehnten Prosodie, deren literarische Fabel fast ohne Ausnahme 
der indischen Mythologie entstammt, wurzelt das Handlungsgerüst der sekar madia-Dichtung mit 
autochthoner Versstruktur in der einheimischen javanischen und balinesischen Mythologie und 
Geschichte. Der Name dieser jüngeren literarischen Gattung, kidung (wörtlich „Gesang"), gilt neben 
anderen Begriffen wie puh oder pupuh als bedeutungsgleich mit sekar madia. Abermals also scheint 
man in der Begriffsbildung nicht streng zu unterscheiden zwischen der Bezeichnung der literarischen 
Gattung und ihrer Textform. 
3. Die sekar alit (,,kleine Gesänge"). Eng gestaltverwandt mit den sekar madia, ist die Form der 
sekar alit-Strophe gekennzeichnet durch die Anzahl der Verse, die Zahl der Silben in jedem Vers und 
den Vokal der letzten Verssilbe. Doch gibt es keine sekar alit, deren Strukturmerkmale über eine 
einzige Strophe hinausreichen. Einzelne Metren, wie z.B. Adri, Aga[ oder Demung, können nicht mit 
Sicherheit den sekar alit oder den sekar madia zugerechnet werden. Im Gegensatz zu ihren heute 
wenig bekannten Verwandten sind die sekar alit, etwa 15 an der Zahl, allgemein verbreitet und sehr 
beliebt, denn ihre literarische Großform, die gaguritan, ist sehr eng mit der balinesischen Gegenwarts-
sprache verbunden. Eine Untergattung der gaguritan, die paparikan, sind Adaptationen, Übertragun-
gen oder Nachdichtungen der von der Mehrheit der Bevölkerung nicht mehr verstandenen 
altjavanischen resp. mitteljavanischen Versepen in das heutige Balinesisch, eine Sprache, die 
zumindest in ihrer literarischen Ausprägung von der zeitgenössischen Alltagssprache nicht unbe-
trächtlich entfernt ist. Neben der bereits im Zusammenhang mit den sekar madia genannten 
Bezeichnung pupuh wird gelegentlich auch der aus dem Javanischen stammende Begriff sekar 
macapat mit sekar alit gleichgesetzt. 
4. Die sekar gen<J.ing (,,Kompositions-Gesänge"). Die hier zusammengefaßten Gesänge besitzen 
keine einheitliche, oft nicht einmal eine feste Textstruktur. So orientiert sich der Oberbegriff, der in 
etwas abweichender Bedeutung auch in der Musik Javas bekannt ist, in Bali auch in einer Form 
gagen<J.ingan (,,allerlei Kompositionen, Gesänge") vorkommt, an dem einzigen gemeinsamen Merk-
mal aller hierunter subsumierten Gesangsformen: der metrisierten, einer vorgegebenen oder auch 
imaginären instrumentalen Grundmelodie nachgebildeten bzw. nachempfundenen Gesangsmelodie. 
Zu den sekar gen<J.ing gehören u. a. 
- die gen<J.ing sanghiang, Chorlieder, die ein menschliches Medium vor dem sanghiang-Tanz in den 
erwünschten Trance-Zustand versetzen helfen; 
- die gen<J.ing janger, ebenfalls chorische Lieder mit oft sinnleeren Texten für das janger, eine Art 
unterhaltendes Singspiel; 
- die gen<J.ing rare, Kinderlieder; 
- die gen<J.ing pantun, Lieder, deren Texte der mündlich überlieferten Volks- und Spruchdichtung 
entstammen; 
- die gerong( an), Chorlieder, die nach javanischem Vorbild - der Begriff stammt gleichfalls aus der 
javanischen Musik - an besonders emphatischen Handlungspunkten in die Instrumentalbegleitung 
eines modernen Tanzdramas (sendratari) eingebettet werden; 
- ebenfalls zu den sekar gen<J.ing können auch regional begrenzte Vokalgattungen wie cekepung 
(Karangasem, Ostbali) und renganis (Buleleng, Nordbali) g~zählt werden. 
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Diese, vorwiegend an der Textstruktur orientierte Gesangsklassifikation ist tatsächlich nur ein 
erster, wenn auch unumgänglicher Anhaltspunkt bei der Erfassung balinesischer Vokalmusik. Die 
Gruppierung ist hier nicht nur deshalb unvollkommen, z. T. sogar ungenau, weil die in ihr verwendete 
Terminologie mehrdeutig ist, und die Grenzen zwischen den einzelnen Gattungen oft nicht scharf zu 
ziehen sind, sondern vor allem deshalb, weil sie musikalisch und funktional weiter zu Differenzieren-
des nicht registriert. Sie bedarf also der Ergänzung, insbesondere derjenigen, die unter dem 
Gesichtspunkt ordnet, in welcher Verbindung das Gesungene mit dem Leben des Einzelnen und der 
Gemeinschaft steht. Hier zeigt sich, daß Gesänge im Leben des Balinesen vorwiegend in drei großen 
Zusammenhängen in Erscheinung treten: 
1. ,,Reines" Literatursingen (pepaosan). Kenner und Liebhaber der alten Dichtung und auch 
neuerer literari eher Werke finden sich in unterschiedlich großen Zeitabständen regelmäßig zusam-
men und singen, einander abwechselnd, für sich, bisweilen auch für eine Zuhörerschaft, größere 
Abschnitte und gelegentlich auch vollständige Versepen. Man tut dies nicht allein aus Freude an 
Gesang und geistig anregender Betätigung (etwa nach mühevoller Feldarbeit), sondern betrachtet den 
Vortrag klassischer Dichtungen - und hier gewinnt die meist versweise den Gesang unterbrechende 
gesprochene Übersetzung und Auslegung der Texte besondere Bedeutung - als wichtigen Beitrag zur 
moralisch-sittlichen Erziehung und Bildung des Menschen. Gelten doch alle älteren Versepen noch 
heute allgemein als Leitfäden einer verantwortungsbewußten, eigenem und gemeinschaftlichem Wohl 
verpflichteten Lebensführung. 
2. Ritus (yajna). Wesentlicher, wenn auch nicht unverzichtbarer Bestandteil ritueller Handlungen 
zu Festen des balinesischen Hinduismus, seien es Feste im Jahreskreis oder im Lebenszyklus des 
Menschen, zwischen Empfängnis und letzter Seelenreinigung, ist der solistische oder chorische 
Vortrag traditionell feststehender, kanonisierter, im Textinhalt mit der Intention des Ritus überein-
stimmender Gesänge. Sie dienen, wie ein Tempelpriester erläuterte, zur Erfreuung transzendenter 
Mächte, den Göttern zum Lobe, den Dämonen zur Besänftigung. Daneben sollen sie das Denken der 
am Ritus teilnehmenden Menschen reinigen und sie somit auf die rechte Weise an der heiligen 
Handlung teilnehmen lassen. Neben zahlreichen Auszügen aus altjavanischen kakawin werden 
hauptsächlich kidung-Strophen aus den drei bekannteren Dichtungen kidung Wargasari, kidung Malat 
und kidung Tantri gesungen. Auszüge aus gaguritan gelten in direktem Kontext mit rituellen 
Handlungen als unpassend, weil zu wenig sakral im Charakter, und werden gemeinhin vermieden. 
3. Theater und Tanz (igel, tarian). Tanz und Tanzdramen sowie andere Theaterformen sind dem 
Balinesen nicht nur säkulare Vergnügungen. Einzelne darstellende Kunstformen wie die Sakraltänze 
pendet, gabor, rejang u. a. oder das wayang lemah, das Schattenspiel ohne die Schatten auffangende 
Leinwand, finden sich ausschließlich im Kontext des Ritus. Aber auch weniger gebundene Gattungen 
wie das allgemein übliche Schattenspiel mit Leinwand ( wayang benang), verschiedene Arten des 
Maskentanzspiels topeng, das alte höfische Tanzdrama gambuh u. a. m. werden oft am Rande oder aus 
Anlaß einer religiös begründeten Feier aufgeführt. Letztlich dienen auch sie der Erfreuung und 
Versöhnung übernatürlicher Gewalten und bringen dem Menschen Segen und Wohlergehen. 
Daneben ist der Zuschauer immer gehalten, aus dem Bühnengeschehen und der Verhaltensweise der 
Figuren Nutzanwendungen für das eigene Leben zu ziehen. 
Sämtliche Theater- und Tanzdramenformen, die hier nicht vollständig genannt sind, kennen neben 
der obligaten instrumentalen Begleitung zahlreiche vokale Einschübe. Diese vielgestaltigen Gesangs-
typen anhand ihrer Nomenklatur genauer zu gruppieren ist sehr schwierig, da regionale Ausprägun-
gen eine große Rolle spielen. Generell sei hier nur soviel erläutert, daß diese dramatisch relevanten 
Gesänge, seien sie altjavanischen kakawin oder jüngeren balinesischen gaguritan entnommen oder 
von besonders begabten Darstellern eigens verfaßt bzw. im Augenblick des Vortrags sogar 
improvisiert, in traditioneller Verflechtung mit festgelegten Stimmungs- oder Situationstypen durch 
die den Vergleich herausfordernde Beschreibung dem Zuhörer ein lebendiges Bild vom Geschehen 
vermitteln. 
